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Gerd Schönfelder 
DIE MELODISCHE GERÜSTGESTALT DES ÖRLHUANG UND IHRE REALISATION 
I. Definition der melodischen Gerüstgestalt 
Die melodische Gerüstgestalt ist eine spezifische Töneanordnung skeletthafter Prägung 
zwischen erklingender Realgestalt und deren radikaler Abstraktion, der Leiter. 
Sie fungiert als ein Gerüst, aus dem die lebendigen musikalischen Gestalten der inter-
pretatorischen Realisation hervorwachsen. So bildet sie ein Orientierungsschema, das 
für den musikalischen Vortrag durch Instrumental- und Vokalinterpreten gleicherma-
ßen verbindlich ist. Umgekehrt gibt die Spezifik ihrer Gestalt einem Musizierstil das 
grundsätzliche Gepräge. Die Art und Weise der Töneanordnung stellt damit ein wichti-
ges Identifikationskriterium dar. 
Die funktionell und morphologisch gleichbedeutende Determiniertheit dieser Erscheinung 
wurde bei ihrer terminologischen Fassung berücksichtigt und deshalb der Begriff 11Ge-
rüstgestalt" geschaffen. 
Die Abgrenzung "melodisch" machte sich angesichts der gleichzeitigen Existenz eines 
unabhängig von der Gerüstgestalt wirkenden spezifisch rhythmischen Zuordnungsmodells, 
das allen ban-Musizierstilen eigen, aber bei jedem anders ist, erforderlich. 
Die melodische Gerüstgestalt ist von weitestgehender Allgemeingültigkeit. Sie steckt 
das Feld ab, auf dem die Sänger-Darsteller die improvisatorische Interpretation voll-
ziehen können. Dieses Allgemeine gab wiederum den Ausschlag dafür, den beträchtlich 
enger umgrenzten Begriff "Modell" nicht zu übernehmen. Dieser besitzt seine Gültig-
keit im paizi-Prinzip, wo stilisierte Volksweisen die Grundlage der musikalischen Ge-
staltung bilden, die nicht nur melodisch, sondern auch rhythmisch, metrisch sowie 
agogisch in der musikalischen Aussage regelrechte Modellfunktion erfüllen. 
II. Ursprung der melodischen Gerüstgestalt 
Die melodische Gerüstgestalt ist offensichtlich das Ergebnis einer über die modellhafte 
Verwendung (wie es im paizi-Prinzip geschieht) hinausgehenden weiteren Stilisierung 
von Volksliedmaterial. Das läßt sich an ähnlich gelagerten Entwicklungsprozessen erst 
in jüngerer Vergangenheit emporgekommener ban-Musizierstile beobachten. 
Beispielsweise entsprang zu Beginn des 20. Jahrhunderts die berühmte yue-Oper von 
Shanghai bäuerlichem Volksliedgut, den sigong- und aiai-Weisen der Dörfer südwest-
lich von Shaoxin in der Provinz Zhejiang. Desgleichen ruht die Quelle der Pekinger ping-
Oper in bäuerlichem Volksliedgut Nordostchinas, der bengbeng-Weise. 
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Eine ähnliche, für den örlhuang-Stil der Peking-Oper vermutbare Ur-Gerüstgestalt ist 
im historischen Vollzug nicht mehr herstellbar. Denn als der örlhuang im ausgehenden 
18. Jahrhundert in das Pekinger Theaterleben eindrang, war seine melodische Ur-Ge-
rüstgestalt bereits im Stil mit allen seinen melodischen, strukturellen, rhythmisch-
metrischen, transpositorischen Variierungen und spielerischen Manieriertheiten auf-
gegangen. 
III. Eruierung der melodischen Gerüstgestalt 
Die Gerüstgestalt des örlhuang ist jedoch aus den konkreten interpretatorischen Gege-
benheiten eruierbar. Voraussetzung dafiir bildet die Atomisierung einer Maximalmenge 
greifbarer örlhuang-Realisationen, und zwar anhand einer bestimmten Anzahl auf Ty-
pisierung prästabilierter Parameter, die auf Kerblochkarten übertragen und auf dem 
Wege der üblichen Selektionen ausgewertet werden. Meinen Forschungen liegen Reali-
sationen aus mehr als siebzig Peking-Opern zugrunde. 
IV. Die Typen der melodischen Gerüstgestalt des örlhuang 
Die Ergebnisse der Eruierung zeigen zunächst eine Anzahl von Gerüstgestalt-Varianten 
mit substantiell verwandtem Tonmaterial. Erst die Einengung durch weitere Typisie-
rung läßt deutlich zwei Typen der melodischen Gerüstgestalt des örlhuang zutage treten. 
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Sie unterscheiden sich vor allem in den kadenzartigen Formeln jeweils am En9,e der ver 
hältnismäßig tiefen Zäsurpunkte innerhalb der musikalischen Phrase, den Aussagekom-
plexen (A) sowie den Partialphrasen (PP). Die Schlußformel der zweiten Sinneinheiten 
erster Partialphrasen, Typ I (PPIS2 Typ I), mit der der erste Aussagekomplex (Ai) 
erster Partialphrasen ausklingt, besteht aus der aszendenten Dreitongruppe a - h - d. 
Dieselbe Dreitongruppe kehrt am Ende des nächstfolgenden Struktureinschnittes, im zwei 
ten Glied des zweiten Aussagekomplexes (A2) wieder. 
Der Typ II erster Partialphrasen, aus transpositorischem Erfordernis geboren, besitzt 
an den gleichen Stellen die deszendente fis - e - d-Dreitongruppe. Das bedeutet nichts 
weiter als eine Umkehr des kadenzierenden melodischen Gefälles. 
In den zweiten Partialphrasen (PPII) verhält es sich anders; denn die zweiten Partial-
phrasen unterliegen einer andersgearteten Strukturgliederung. Sie untergliedern sich 
nicht in zwei deutlich unterscheidbare Aussagekomplexe wie die ersten Partialphrasen. 
Somit sind auch Zäsuren von der nach Aussagekomplexen üblichen Tiefe nicht vorhan-
den, und auf Grund dessen sind entsprechende melodische Kadenzierungen innerhalb 
der Partialphrase nicht erforderlich. Der melodische Fluß strömt ohne nennenswerte 
Unterbrechungen der Finalis der zweiten Partialphrase zu. In den hohen Stimmlagen 
betrifft das den Ton a, in den tiefen Stimmlagen den Tone. Wesensmerkmal für den 
Typ I zweiter Partialphrasen (PPII Typl) ist das Einkreisen der Finalis. Charakteri-
stisch für den Typ II zweiter Partialphrasen (PPII Typll) ist das Erreichen der Fina-
lis durch aszendente Inklination des melodischen Duktus, zumeist in Form eines voll-
ständigen Leiterausschnittes des A-zhi-Modus, beginnend mit der kleinen Unterterz von 
a, also einem Leiterausschnitt mit den Tönen fis - a - h - d' - e'. 
V. Die Tonalität der melodischen Gerüstgestalt des ör lhuang 
In diesen kadenzierenden Wendungen zeichnen sich Hinweise auf die tonale Bezogenheit 
der Partialphrasen ab. Das tonale Bezugszentrum der ersten Partialphrasen ist D, das 
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der zweiten Partialphrasen A. Die ersten Partialphrasen bevorzugen den D-gong-
Modus, die zweiten Partialphrasen den A-zhi-Modus oder den A-gong-Modus. Zwi-
schen erster und zweiter Partialphrase herrscht also ein tonales Korrespondenz-
verhältnis vom Umfang einer Quinte. Dieser Erscheinung wohnt in der chinesischen 
Musik offenbar ähnliche Bedeutung inne wie dem Verhältnis Tonika-Dominante in-
nerhalb der europäischen funktionalen Harmonielehre. 
VI. Die Realisationen der melodischen Gerüstgestalt des örlhuang 
Das Hervorwachsen der lebendigen Äußerungen aus der melodischen Gerüstgestalt 
bzw. umgekehrt: die Reduktion der lebendigen Äußerungen eines Stils auf die me-
lodische Gerüstgestalt wird an folgenden Beispielen demonstriert: 
Beispiel 2 
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Zeile 1, ein manban = langsamer ban, d. i. ein im langsamen Tempo vorgetrage-
ner 4/4-Takt, aus der Oper "Die Spatzen fliegen nach Südosten", vorgetragen von 
Wang Yaoqing; 
Zeile 2, ein yuanban = ursprünglicher ban, d. i. ein im mäßigen Tempo vorgetrage-
ner 2/4-Takt, aus der Oper "Der Wuzhao-Paß", gesungen von Mei Lanfang; 
Zeile 3, ein sanban = aufgelöster ban, d. i, eine metrisch freie, rezitativartige 
Form, aus der Oper "Haß in Leben und Tod", gesungen von Mei Lanfang; 
Zeile 4 bringt den zugehörigen Abschnitt der melodischen Gerüstgestalt in der ho-
hen Stimmlage. Diesem Komplex seien drei Beispiele für Realisationen in mittlerer 
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Beisp. 2 (Fortsetzung) 
Zeile 6, ein mansanyan = ein im mäßig langsamen Tempo vorgetragener 4/4- Takt, 
aus der Oper "Das Brandmal". Der Solist ist anonym. 
Zeile 7, ein yuanban aus der Oper "Der Wenzhao-Paß", vorgetragen von Wang Feng-
qing; 
Zeile 8, einyaoban = schüttelnder ban, d. i. eine metrisch freie, rezitativartige Form, 
aus der Oper "Das Brandmal". Der Solist ist anonym. 
Zeile 9 zeigt den betreffenden Abschnitt der zugrunde liegenden melodischen Gerüstge-
stalt. Im Zusatz auf der letzten Zeile befindet sich der entsprechende Gerüstabachnitt 
von Typ II. 
Die Beispiele stammen aus unterschiedlichen Opern und werden von verschiedenen Sän-
ger-Darstellern vorgetragen. Um so mehr weist die vorherrschende Übereinstimmung 
der Beispiele untereinander auf ihre Bezogenheit auf ein gemeinsames Orientierungs-
, schema von der Art der melodischen Gerüstgestalt hin. 
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Der manban von Zeile 1 stellt eine doppelte Erweiterung der Melodik des yuanban 
von Zeile 2 dar. Dem Skeletthaften der melodischen Gerüstgestalt steht die melo-
dische Gestaltung der metrisch freien Form sehr nahe, wie das aus Zeile 3 her-
vorgeht. Da es sich um rezitativartige Gesänge handelt, in denen ein Wort-Ton-
Verhältnis von 1 : 1 angestrebt ist, liegt die Beschränkung auf zentrale Bezugspunk-
te, verkörpert durch die Töne der melodischen Gerüstgestalt, in der Natur der Sa-
che. 
Dasselbe gilt für die Zeilen 6 bis B. Allerdings sehen wir uns hier einem der we-
sentlichsten Mittel variativer Gestaltung im ban-Prinzip gegenüber: dem transposi-
torischen Verschieben der Gerüstebene. Um den Rollenfächern mit den tieferen 
Stimmlagen Rechnung zu tragen, wurde die Gerüstgestalt um eine Quarte abwärts 
transponiert. 
Aus beidem, der Originallage und der Abwärtstransposition, erwächst der Typ II 
erster Partialphrasen; im Falle von Sinneinheit I ergibt das ein melodisches Spiel 
um die E-Ebene. 
Beispiel 3 siehe Seite 565. 
Auch in den zweiten und dritten Sinneinheiten erster Partialphrasen wird von dem 
Mittel der Abwärtstransposition Gebrauch gemacht, jedoch beträgt hier der Trans-
positionsabstand eine Quinte. Die Ursache ist darin zu sehen,daß im Gegensatz 
zur ersten Sinneinheit , wo der Ton E das Ziel der melodischen Bewegung darstellt, 
hier die Melodie dem tonalen Bezugszentrum D auch in den tieferen Stimmlagen zu-
strebt. 
Der zweite Takt von Zeile 1 erweist sich als eine geschickte Projektion von Takt 2, 
Zeile 2, in ums Doppelte größere metrische Werte. Dagegen ist in Zeile 7, Takt 
2 bis 5, die mansanyan-Melodik von Zeile 6 in das 2/4-Metrum des yuanban pro-
jiziert worden, worauf letztlich die unübliche Viertaktigkeit dieser zweiten Sinnein-
heit der ersten Partialphra~e eines yuanban beruht. 
Für Zeile 8 sind zwei Deutungen möglich. Die Tatsache jedoch, daß im Falle ru-
dimentärer Gerüstausschnitte die tonal erheblichen Töne mit einer gewissen Be-
tontheit in den Vordergrund treten, ist hier die Entsprechung eher in den wichti-
gen Tönen e - d am Schluß der Sinneinheit zu sehen. 
Beispiel 4 siehe Seite 566. 
Zwischen Zeile 3 und Zeile 4 wurde an dieser Stelle die dritte Sinneinheit einer 
ersten Partialphrase aus der Oper "Die Göttin von Luochuan" eingefügt, gesungen 
von Mei Lanfang, deren Melodik sich mit der Gerüstgestalt in einem Maße deckt, 
daß das Verfahren einer bloßen Rhythmisierung der melodischen Gerüstgestalt gleich-
kommt. 
In Zeile 6, Takt 2, verfährt der Sänger-Darsteller sehr geschickt mit der kaden-
zierenden Wendung. Er münzt die obligate a - h - d-Formel um in die Tonfolge 
h - a - d, wobei er den Ton d vermittels eines längeren vorgehaltenen e hinaus-
zögert. Gewöhnlich riefen derartige Gestaltungen unmittelbar den Applaus der chi-
nesischen Hörerschaft auf offener Szene hervor. Auch in Zeile 8 bemüht sich der 
Sänger-Darsteller um eine ähnliche Wirkung, indem er dem bereits erklungenen 
d eine nochmalige breit ausgesungene e - d -Bestätigung hinzufügt. Die Beispiele 
in Zeile 6 und Zeile 8 stammen von ein und demselben Sänger-Darsteller, so daß 
man in dieser Singart durchaus einen Fingerzeig auf personelle Stileigentümlichkei-
ten des betreffenden Künstlers findet. 
Beispiel 5 siehe Seite 567, 
In den ersten Sinneinheiten zweiter Partialphrasen begegnet man unterschiedlichen Ge-
staltungsweisen größten Ausmaßes. Der markierte Quintraum a - e - a wird entweder 
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breit ausgesungen, so in Zeile 1 im A-zhi-Modus, oder bedeutend reduziert, so in Zei-
le 2 im A-gong-Modus, oder nur auf eine Hinwendung zum Ton c beschränkt, so in 
Zeile 8. 
Die Konzentration auf die cis-Achse in Zeile 3 findet eine Entsprechung in Zeile 6. 
Auch die Töne h - fis, scheinbar völlig regelwidrig, offenbaren sich als abwärts trans-
ponierte e - cis-Folge im Abstand einer Quarte. Der Ton fis stimmt überdies mit dem 
in Zeile 1 an gleicher Stelle erklingenden fis überein. 
Beispiel 6 siehe Seite 568. 
In den zweiten Partialphrasen des örlhuang sind die zweiten und die dritten Sinneinhei-
ten miteinander verkettet. Die einprägsamen Markierungspunkte fehlen, und so läßt 
sich die Analyse dieses Strukturgliedes im allgemeinen recht schwierig an. Es findet 
sich in unseren Beispielen eine einzige kadenzierende Schlußformel von Bedeutung, 
und zwar im Schluß von Zeile 2 in den Tönen e - fis - a. Sie werden von den Instrumen-
talisten intoniert, knapp und bestimmt, um den Abschluß zu vollziehen, den der Sänger-
Darsteller in seiner Melodiefiihrung schuldig bleibt. Die außergewöhnliche h - g - fis-
Figur, die er anstelle des Tones a oder des Tones cis singt, ist durch die Aussage der 
Textsilbe bestimmt: bei (= in der Bedeutung von "Trauer"). 
Beispiel 7 
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Es bleibt nun noch die Frage zu klären, welchem Typ der Gerüstgestalt vermutlich das 
Primat zugesprochen werden kann. Unter der Fülle von Beispielen, die mir zur Ver-
fügung standen, entdeckte ich ein instrumentales Vorspiel, das äußerst klar gezeichne-
te Gestaltqualitäten besitzt. Da die Instrumentalstimmen bis heute nicht vor der Not-
wendigkeit transpositorischer Umwandlungen standen, hat sich vermutlich in ihnen die 
Originalgestalt am ehesten bewahrt. Die von ihnen benutzte melodische Gerüstgestalt 
stimmt mit der von Typ I zweiter Partialphrasen überein, so daß Typ I der Ur-Gerüst-
gestalt am nächsten stehen dürfte. 
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